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Thementabelle zu den Metamorphosen nach Brennecke, S. 133

Wortmusik — Tonmusik
Ein Beitrag zur Wagner-Rezeption von Arnold Schénberg und
Stefan George*

von Thomas Schéfer, Hamburg

Nur das lied ergreift die seele.
Stefan George

Einleitung

Die produktive Rezeptionsisthetik — d e r Bereich der Rezeptionsforschung also, der
insbesondere nach dsthetischen Gesichtspunkten die Rezeptionshaltungen der Kiinst-
ler selbst in den Mittelpunkt riickt — ist in den verschiedenen Kunstdisziplinen erst
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allmihlich als ein eminenter Faktor innerhalb der Rezeptionsforschung hervorgetre-
ten. Nach dem Verstindnis der literarischen Hermeneutik kann das Werk nicht abge-
schen von seiner Wirkung hinlinglich verstanden werden. Die vorhandenen
Rezeptionsdokumente sind in einem ersten Schritt auf die Werke selbst hin zu priifen;
allein mit diesem Verfahren scheint es moglich, die Aussagen der Dokumente am Text
zu priifen. Nur wenn die historische Folie sowie das — zunichst schlicht biographi-
sche — Umfeld des Kiinstlers zur Zeit der Werkentste hung stets priasent blei-
ben, ,,ist es moglich, das zu verfolgen, was man als die Konfiguration eines Werkes in
seiner Geschichte bezeichnen kénnte”!. Es soll hier — und sei es auch nur aus heu-
ristischer Absicht — auf der Einheit von Leben und Werk insistiert werden. Das Werk
wird mithin auf seine Wurzeln befragt, der Werkbegriff als ein unveridnderlich Kon-
stantes aufgeldst und einer stark die produktiven Rezeptionshaltungen der Kiinstler
akzentuierenden Analyse zugefiihrt.

Es sollen im folgenden die produktiven Rezeptionshaltungen zweier Kiinstler aus
verschiedenen Kunstdisziplinen zu ein und demselben Werk konfrontiert werden. So-
wohl Stefan Georges als auch Arnold Schonbergs Verhaltnis zu Richard Wagner ist bis-
her kaum ausfithrlich und eingehend untersucht worden. Zunichst werden die
Wagner-Einfliisse auf George betrachtet, dann die Bedeutung Wagners fiir Schonberg
hinzugezogen. Dabei bedarf das Verhiltnis Georges zur Musik, sein spezielles zu
Wagner, einer eingehenderen Darstellung deswegen, weil gemeinhin von bestimmten
Rezeptionshaltungen Georges der Musik gegentiber nicht ausgegangen wurde, Einfliis-
se Wagners auf Georges asthetische Haltung bisher gar im Bereich des Unwahrschein-
lichen angesiedelt waren. Erstaunlicherweise nicht wesentlich besser sieht die
Situation bei Schonberg aus: auch dort wurde umfassend die Bedeutung Wagners nicht
hinreichend untersucht, wenngleich sie fiir Schonberg stets explizit hervorgehoben
wurde.

Mittels einer vergleichenden Text-Betrachtung und der semantisch-musikalischen
Analyse sollen in beiden Fillen produktive Rezeptionshaltungen beschrieben werden
— und dies mit Hilfe d e s Werkes Wagners, das unbestritten auf die kiinstlerische
Moderne Einflu hatte wie wohl kaum ein anderes: Tristan und Isolde. In welcher Wei-
se Wagners Musikdrama ausgestrahlt haben konnte, soll wiederum lediglich an einem
Werk exemplifiziert werden. Dabei stehen Arnold Schonbergs Fiinfzehn Gedichte aus
»Das Buch der Hingenden Girten” von Stefan George op. 15 fiir hohe Stimme und
Klavier im Zentrum der Betrachtung.

Stefan George und Richard Wagner

Entscheidend sind fiir uns die Jahre, bevor George und sein Kreis eine zunehmend ver-
hirtete Position gegeniiber der Musik einnahmen; namentlich sind in diesem Kontext

" Fir wertvolle Anregungen und hilfreiche Diskussionen darf ich Dr. Michael Philipp und PFriedrich Geiger M. A. recht
herzlich danken.

! Klaus Kropfinger, Probleme der musikalischen Rezeptionsforschung, in: NZfM 135 (1974), S. 742.
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insbesondere die Friihjahre des Dichters zu beleuchten. Denn wie sich zeigen wird, hat
George nicht erst durch die reichhaltigen Beziehungen zum franzésischen Symbolis-
mus wichtige Erfahrungen mit der Musik gemacht. Womaoglich ist die Hypothese auch
gar nicht einmal unzutreffend, dafl eine rigide Abkehr von der Musik als einer prigen-
den, hohen Kunst — und vor allem einer der Dichtkunst ,ebenbiirtigen” — zusam-
menfillt mit der Bewiltigung von Georges biographischer wie kiinstlerischer Krise.
Sicherlich ist Wolfgang Osthoffs These zuzustimmen, daf} eine zunehmend , kritische
Einstellung des Dichters zur Musik primir von substantiellen »musikalischen« Krite-
rien der Dichtung selber bestimmt war”2. Dennoch soll bereits hier ein Hinweis Clau-
de Davids eingeschaltet werden, auf den im weiteren noch genauer einzugehen sein
wird. David hatte geduflert, dafl Georges , schopferische Krise” nach Fertigstellung des
Algabal so lange dauerte wie die ungliickliche und unerfiillte Liebe zur Jugendfreundin
Ida Coblenz3. Die Divergenz von streng dsthetischer und biographischer Bewertung
offenbart sich bereits an dieser Stelle — ihr wird noch hiufiger zu begegnen sein.

Schon als Gymnasiast besuchte George regelmaifdig das Grof3herzogliche Hoftheater
in Darmstadt. Dort erlebte der Schiiler ,nicht nur unsere Klassiker und Shakespeare,
sondern auch die Opern Wagners und anderer Komponisten in guter Darbietung”4.
Die Priferenz Wagnerscher Musikformen macht sich frith bemerkbar; die Neigung zu
mythischen, mystischen Stoffen und zu einer Musik, die geradezu suggestiv stark
emotional bindet, bedarf umso mehr einer Erwihnung, weil die Wagnerbegeisterung
Georges wihrend seiner ersten Kontakte zu den franzosischen Symbolisten somit
nicht allzu unerwartet auftrat. Das Jahr 1889 kann wohl diesbeziiglich als ein Schlis-
seljahr angesehen werden. Als George in diesem Jahr nach Paris kam, schlof er sich
dem Dichterkreis um Stéphane Mallarmé an. Wie eng Symbolismus und Wagnerismus
miteinander verbunden waren, bedarf kaum mehr einer gesonderten Erwihnung®.
Es kann in der Tat davon ausgegangen werden, , dafl die um Mallarmé versammelten
Dichter begeisterte Wagnerianer waren”%.

Die vorhandenen Quellen, die Aufschluf geben konnten tiber ein weitgehend dif-
ferenziertes Wagner-Bild Georges, sind duflerst sparlich — auf die ins Werk selbst
verweisenden, die dann verstindlicherweise nicht blof3 affirmativ, sondern
werkimmanent zu betrachten sind, wird spiter eingegangen. George hat, anders als die
Symbolisten, die Dichtung Wagners sicherlich niemals wirklich als grofle poetische
Leistung verstanden. Affiziert war George wohl eher von zweierlei: von der ins
Rauschhafte versetzenden Musik und der Modernitit, die Wagner in Frankreich viel
eher verkorperte als in Deutschland. Nur einmal hat George in unveroffentlichten
Notizen zur Wirkung Wagners auf die Franzosen Stellung genommen. Der Grund fiir
die Wagnerbegeisterung, so George, deuten wir die folgenden Worte richtig, lige sehr

2 Vgl. Wolfgang Osthoff, Stefan George und »Les deux musiques«. Ténende und vertonte Dichtung im Einklang und
Widerstreit, Stuttgart 1989, §. 6.

3 Vgl. Claude David, Stefan George. Sein dichterisches Werk, Miinchen 1967, S. 103.

4 Friedrich Wolters, Stefan George und die Blitter fiir die Kunst, Berlin 1930, S. 13.

5 Vgl. dazu ausfihrlich Kurt Jickel, Richard Wagner in der franzésischen Literatur, 2 Bde, Breslau 1931 und 1932. Des wei-
teren Michael Zimmermann, ,Triumerei eines franzdsischen Dichters” Stéphane Mallarmé und Richard Wagner,
Minchen und Salzburg 1981 (= Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten 20).

6 Albrecht Diimling, Umwertung der Werte. Das Verhaltnis Stefan Georges zur Musik, in: Jb. d. Staatl. Inst. f. Mf. Preuf.
Kulturbesitz 1981/82, S. 11.
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viel mehr im verborgenen Unbewufiten, als in den , handgreiflichen” Texten oberflach-
lich aufscheinen mag: , die naive freude brunst und die erdgeborene lust in der musik”
seien die wahren — und wesentlichen — Griinde fiir ein rechtes Wagnerverstindnis’.
Dieses einzig tiberlieferte Zeugnis, das zweifellos eine gewisse Ambivalenz zum Aus-
druck bringt, wird allerdings durch weitere Sekundirquellen ins rechte Licht geriickt.
Wenngleich sich George in Aufsitzen oder Gedichten explizit nicht weitergehend zu
Wagner bekannt hat, findet sich dennoch unter seinen Abschriften franzésischer Dich-
tung auch Mallarmés Hommage 4 Wagner®. Diimling vermutet wohl zu Recht, daf}
George dieses Gedicht kaum abgeschrieben hitte, ,,wenn es nicht seinen Empfindun-
gen entsprochen hitte”®. Mallarmés und Baudelaires Wagner-Auffassung entspringen
dem gleichen Grundverstindnis von der Kunst Wagners, dessen musikdramatische
Wirkung auf das paralysierte franzosische Theater gerade in intellektuellen Kreisen als
die Verheiflung galt. Es bedurfte zur Grundlegung des Wagnerismus in Frankreich zu-
nichst des beriihmten Briefes Baudelaires an Wagner sowie des umfangreichen Essays
zum Tannhduser, ehe nicht nur die Literatenkreise auf die wegweisenden Inhalte in
der ginzlich neuen Auffassung des Gesamtkunstwerkes zunehmend aufmerksam wur-
den. Baudelaire reizte am Tannhduser eben die kithne Verschrinkung von Rausch und
Verfeinerung der Sinne, von dimonischem Gestus und asketischer Haltung, von artifi-
ziellen Paradiesen und realer Wirklichkeit. Baudelaire schrieb in dem besagten Brief
an Wagner vom 17. Februar 1860 dem Komponisten gerade die Eigenschaften zu, die
fir George als entscheidend zitiert wurden:

,Dann noch etwas anderes: ich habe oft ein Gefiihl ganz seltsamer Natur erlebt: den Stolz und die Freude,
zu verstehen, mich durchdringen, forttragen zu lassen, eine wahrhaft sinnliche Wollust, die jener gleicht,
in die Liifte zu steigen oder auf dem Meere gewiegt zu werden”'?

George fiihlte sich in dieser frithen Phase den franzosischen Wagner-Anhingern auf
verschiedenste Weise verbunden. Die Zeichnungen in Grau gehen nach Claude David
auf Baudelaire zurick, die Hymnen dagegen haben starke Impulse von Mallarmé
empfangen!!l. Im Zusammenhang mit der von Albert Saint-Paul erwiinschten Uber-
setzung der Hymnen ins Franzosische hat sich George, neben der betonten Problema-
tik einer Ubertragung, auch explizit zu Wagner bekannt. Saint-Paul méoge, so George,
doch auf das deutsche Original zuriickgehen, um die musikalische Kraft der Texte
recht erfassen zu konnen. Am 9. Januar 1891 schrieb George an Saint-Paul: ,Enfin si
vous ne lisez pas l’original comment pouvez-vous supposer comme j’ai profité des pré-
ceptes du grand Maitre Wagner.” Und weiter heiflt es dort: , Enfin si vous ne lisez pas
l'original, vous ne pourrez pas jouir de mon amour pour le Maitre-Chanteur qui nous
a enseigné les deux musiques”!2. Die ,deux musiques” lassen sich wohl mit einigem

7 Siehe Stefan George und der Symbolismus. Eine Ausstellung der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart, [Kata-

log] Stuttgart 1983, Kat.-Nr. 192, S. 91.

8 Vgl dazu Robert Bochringer, Mein Bild von Stefan George, Diisseldorf und Miinchen 21968, S. 212. — Mallarmés

Gedicht erschien erstmals in der Revue Wagnérienne vom 8. Januar 1886.

° Diimling, Umwertung, S. 12.

10 Charles Baudelaire, Simtliche Werke/Briefe 7, hrsg. von F. Kemp und C. Pinchois, Miinchen 1983, S. 10.

11 Vgl. David, S. 67

11297Beidc Zitate nach Stefan George/Leben und Werk. Eine Zeittafel, hrsg. von Hans-Jiirgen Seekamp et al., Amsterdam
2, S, 18.
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Recht auf Wagner selbst bezichen!3. Mit diesem Verstindnis hatte George wahr-
scheinlich auf die den Wagnerschen Texten immanente Klanglichkeit hinweisen
wollen. Der , Ton-Dichter” Richard Wagner schien fiir George eben dieses Beziehungs-
geflecht von Dichtung und Musik als ,les deux musiques” entscheidend zu verkor-
pern. Die Hymnen geben Zeugnis davon, gleiches kann wohl auch fiir Pilgerfahrten
und Algabal konstatiert werdenl4.

Wie stark Wagner-Anklinge auch in spiteren Werken aufzuspiiren sind, hat erstmals
Wolfgang Osthoff in systematischer Weise ausfiihrlich dargestellt. Osthoffs Nachwei-
se vermoOgen unsere Argumentation einer Einwirkung Wagnerscher Idiome auf das
Werk selbst zu stiitzenl®.

Abgesehen von dem Klang im Wort, der Dichtung als Klang — und damit verbunden:
Wort- und Tonmusik im Sinne von ,les deux musiques” —, zeigen sich aber noch wei-
tere Gemeinsamkeiten zwischen Wagner und George, die in den ,Semiramis-
Liedern”16 in besonderer Weise auffillig werden. Im Tristan wie in den ,Semiramis-
Liedern” ist eine grofitmogliche Zuriicknahme der dufleren Handlung festzustellen,
die innere Handlung dagegen dominiert vollstindig. Doch auch, wer meint, in dem tat-
sichlich Gesagten die Wahrheit zu finden, wird sich getduscht sehen, denn nicht zu
Unrecht ist haufig darauf verwiesen worden, dafl nur der das Werk verstiinde, der zwi-
schen den Zeilen wahrzunehmen verstehe, die Zeichen also dechiffrieren kénne. Be-
sonders im Tristan, aber unzweifelhaft auch im Buch der hingenden gérten, offenbart
sich eine subtil ausgearbeitete Dramaturgie des Verschweigens — ,ténendes Schwei-
gen”. Das Ritselhafte und das Verschliisselte, das Nicht-Eindeutige ebenso wie das Un-
Einsehbare sind also vermutlich die entscheidenden Kategorien beider Werkinter-
pretationen.

Arnold Schénberg und Richard Wagner'”

Schonbergs Wiener Umkreis war priadestiniert fiir eine apologetische Wagner-
Vermittlung. Bevor allerdings die tiefe Prigung durch Gustav Mahler zum Tragen
kam, war zunachst Schonbergs einziger Lehrer, Alexander Zemlinsky, der Wegbereiter
zu Richard Wagner. Schonberg hat seiner spiateren amerikanischen Schiilerin und Bio-
graphin Dika Newlin gegeniiber geiduflert, dafl er im Alter von 25 Jahren bereits alle
Wagner-Opern zwanzig- bis dreifligmal gehort habel8. Hans Heinz Stuckenschmidt
berichtet dazu weiter:

,Wenn er 1893 unter Zemlinskys Einflufl gekommen ist, so muf er in den Jahren bis 1899 zwanzig bis drei-
fig Auffithrungen des Ring-Zyklus, des Tristan, der Meistersinger, des Parsifal und vermutlich noch anderer
Wagnerwerke besucht haben. Das sind zweihundert Opernabende! Eine erstaunliche Ziffer, die aber glaub-

13 So etwa bei Diimling, Umwertung, S. 21f. sowie S. 35, Anm. 47 Kontrir dazu Osthoff, §. 2521f.

14 Siehe dazu Osthoff, S. 279ff.

15 Vgl. dazu insbesondere die von Osthoff aufgedeckten Gétterdimmerungs- und Parsifal-Verweise; Osthoff, S. 125f.

16 Ida Coblenz hatte, was George sehr gerne horte, die betreffenden Gedichte so genannt. Vgl. dazu etwa Boehringer,
S. 61, oder Seekamp, S. 43.

17 Vgl. zu diesem Abschnitt auch: Werner Breig, Schénberg und Wagner: Die Krise um 1910, in: Bericht iiber den 2. Kon-
gref der Internationalen Schonberg-Gesellschaft, hrsg. von Rudolf Stephan und Sigrid Wiesmann, Wien 1986, S. 42—48.
18 Vgl. dazu Hans Heinz Stuckenschmidt, Schonberg. Leben-Umwelt-Werk, Miinchen und Mainz 1989, S. 32. Siehe auch
Dika Newlin, Schoenberg Remembered, New York 1980, S. 137 und 147
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wiirdig erscheint, wenn man in Schénbergs Werken der damaligen Zeit die Stichflamme erkennt, mit der
Wagners Harmonik und Melodiebildung frithere Prozeduren und Formen wegbrennt”!®.

Bereits in Schénbergs op. 1 — Zwei Gesinge fir Bariton und Klavier nach Gedichten
von Karl von Levetzow — ist der Wagner-Niederschlag im Werk deutlich nachzuvoll-
ziehen. Die chromatischen Alterierungen lassen gerade beziiglich der Harmonik eine
starke Auseinandersetzung erkennen. Aber auch die Vortragsbezeichnungen verwei-
sen auf Wagner: steigernd, breit, sehr zuriickhaltend, leidenschaftlich bewegt, sehr
breit mit groflem Ausdruck. Das dritte Lied aus op. 3, Warnung nach Richard Dehmel,
offenbart wie keines der iibrigen frithen Lieder den Wagner-Bezug. Die eindeutigen An-
klinge an Tristan und Isolde im Mittelteil des Liedes — unverkennbar die Tristan-
Chromatik — haben aber neben der progressiven Tonsprache noch eine weitere Quel-
le: Schonberg beendete die Warnung am 7. Mai 189920, zu eben dieser Zeit lernte er
aber auch Mathilde Zemlinsky kennen, die Schwester Alexander Zemlinskys und spa-
tere Ehefrau des Komponisten. Stuckenschmidt schlieft ohne Umschweife, dafl man
getrost alles, was die Dehmellieder dieser Jahre an erotischer Glut ausdriicken”?2!, auf
die grofle Liebe zu Mathilde Zemlinsky zurtickzufithren habe.

Zweierlei ist hier nun von Interesse: zum einen kann beobachtet werden, daf schon
im Frithwerk das Lied von Schonberg als die Gattung gewihlt wird, in der sich die
kompositionstechnischen Neuerungen erstmalig niederschlagen. Zum anderen ist fiir
uns gerade die zweite Beobachtung von Belang, dafl Schonberg als Reflex auf sein gro-
fes Liebeserlebnis mit Mathilde Zemlinsky nicht irgendein Werk Richard Wagners als
Folie setzt, sondern eben Tristan und Isolde. Namentlich wenn Schonbergs person-
liche wie kiinstlerische Krise voll zum Ausbruch kommt — die Jahre 1907 und 1908
stehen dafiir ein —, ist eine erneute Hinwendung zum Werk Wagners in eben dieser
zweifachen Form zu konstatieren.

Wer die Schriften Schonbergs zu Rate zieht, um weitere Aufschliisse tiber den un-
mittelbaren Wagner-Einflul zu erfahren, der wird sich zunichst einmal mit dem
Komponisten Wagner auseinanderzusetzen haben. Uber die Meta-Ebene einer
,personlichen” Beziehung beider (Euvres hat Schénberg sich weitgehend ausgeschwie-
gen. Dennoch sollen die wesentlichen Schriften zumindest iiberblicksartig herange-
zogen werden?2,

Entscheidend fiir eine Beurteilung von Schonbergs Textwahl und -verstindnis ist si-
cherlich der erstmals im Almanach Der Blaue Reiter erschienene Aufsatz Das Verhalt-
nis zum Text, in dem auch die ,George”-Lieder explizit Erwihnung finden — dazu
ausfiihrlicher spater. Fiir Schonberg, das wird schnell deutlich, zidhlte Wagner immer
zu den Groflien der Musikgeschichte, er nennt ihn in einem Atemzug mit Brahms,
Beethoven und Mozart; in dem groflen Bekenntnis Nationale Musik fiihrt Schonberg

19 Ebda.

20 Vgl. Josef Rufer, Das Werk Arnold Schénbergs, Kassel 1959, S. 3.

21 Stuckenschmidt, S. 38.

22 Zitiert wird nach folgender Ausgabe: Arnold Schonberg, Stil und Gedanke. Aufsitze zur Musik, hrsg. von Ivan Vojtéch
Franhl;furt/M 1976 (= Gesammelte Schriften 1). Im folgenden werden lediglich der betreffende Aufsatz und die Seitenzahl
nachgewiesen.
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Wagner als einen seiner Lehrmeister an23. Zuvor war die Rede von Zemlinsky als dem
Wegbereiter fiir Schonbergs Wagner-Auffassung; neben Zemlinskys ist jedoch auch
Gustav Mahlers Einflu8 gar nicht hoch genug einzuschitzen. Uber Mahlers Wagner-
Rezeption und die besondere Affinitit zum Tristan hat jiingst Constantin Floros erhel-
lende Thesen formuliert und besonders Mahler als einen , enthusiastischen Bewunde-
rer” Richard Wagners akzentuiert?4. Und da Mahler auch als Dirigent an der Wiener
Hofoper in der Zusammenarbeit mit Alfred Roller neue Maf3stibe setzte und viele
Wagner-Opern leitete, hat Schonberg durch seine Bewunderung fiir Mahler nicht zu-
letzt auf diesem Vermittlungswege entscheidende Anregungen erfahren. In der Prager
Gedenkrede fiir Mahler erinnert Schonberg ein Gesprich iiber den Lohengrin, das er
mit Mahler einst gefiihrt habe, als er den tieferen Sinn der Dichtung nicht zu erfassen
vermochte. Mahler habe ihm zur Klirung verholfen und Schonberg anschlieffend den
Rat erteilt, vor den ,Wahrhaft-Groflen”, zu denen Wagner unzweifelhaft zu zihlen sei,
,niemals den Respekt zu verlieren”25. Schonberg hat stets diesen Respekt vor den
,Wahrhaft-Groflen” und deren Meisterwerken bewahrt. Nicht nur Wagners das
Musiktheater revolutionierende Leitmotiv-Technik verdiene , eine dsthetische Bewer-
tung hochsten Ranges”26, sondern besondere Beachtung erlange gerade die Harmonik,
die mit Wagner einen ,Wandel in der Logik”, der musikalischen Logik, zur Folge hatte.
sJedoch”, so Schonberg weiter, ,wurde ein solcher Wandel unumganglich, als sich
gleichzeitig eine Entwicklung anbahnte, die mit dem endete, was ich die Emanzipation
der Dissonanz genannt habe”?’. Fiir das tonal nicht mehr gebundene Komponieren,
das um 1908 mit den ,George”-Liedern etabliert wurde, ist der Begriff der ,, Emanzipa-
tion der Dissonanz” von entscheidender Bedeutung.

,Gleich von Anfang an unterschieden sich diese Stiicke von aller vorhergehenden Musik, nicht nur harmo-
nisch, sondern auch melodisch, thematisch und motivisch. Aber die charakteristischen Merkmale dieser
Stiicke in statu nascendi waren ihre duflerste Ausdrucksstirke und ihre auflerordentliche Kiirze. [...] Spiter
entdeckte ich, daf unser [Schonbergs, Bergs, Weberns; TS| Formgefiihl recht hatte, als es uns zwang, dufler-
ste Gefithlsstirke durch auBergewohnliche Kiirze auszugleichen”?8.

Die Form als Kategorie war also im atonalen Komponieren zunichst deswegen ein
Problem, weil die formbildende Funktion der Harmonie wegfiel. Grofle Formen lieflen
sich auf diese Art nicht mehr realisieren — Schonberg und Webern haben explizit
immer wieder auf die eminente Bedeutung des Liedes in dieser Umbruchsphase hinge-
wiesen. Nur mit Hilfe eines Textes oder eines Gedichtes lieen sich noch grofiere For-
men ermoglichen?9.

Aufschlufireich sind in diesem Zusammenhang auch Schénbergs Bemerkungen zu
den vier Streichquartetten. Zum fis-moll-Quartett op. 10, das bekanntlich in seinen

23 Schénberg, S. 253.

24 Vgl. Constantin Floros, Neue Thesen iiber Mahlers Zehnte Symphonie, in: OMZ 48 (1993), H. 2, S. 74. Siehe bes.
S. 74—76.

25 Schénberg, Mahler, S. 20f.

26 Schonberg, Brahms, der Fortschrittliche, S. 42. — In diesem Aufsatz analysiert Schonberg auch mehrere Leitmotive aus
Tristan und Isolde: das , Todestrank-Motiv” und das ,Befehls-Motiv” sowie die , Traurige Weise” (IIl. Aufzug, 1. Szene).
27 Schonberg, Komposition mit zwolf Tonen, S. 73.

28 Ebda., S. 74.

29 Dazu Arnold Schonberg, Komposition mit zwolf Ténen, S. 74 sowie Anton Webern, Der Weg zur Neuen Musik, hrsg.
von Willi Reich, Wien 1960, S. 57f.
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letzten beiden Sitzen mit zwei Gedichten Georges — Litanei und Entriickung — die
konventionelle Streichquartettform aufbricht, hatte Schonberg in einem Programm-
heftbeitrag zur Urauffilhrung vermerkt:

,Bei einer vollkommenen Verschmelzung von Musik mit einem Gedicht wird die Form dem Umrif des Tex-
tes folgen. Wagners Leitmotivtechnik hat uns gelehrt, wie solche Motive und andere Phrasen so zu ver-
indern sind, daf sie jeden Wechsel der Stimmung und des Charakters in einem Gedicht ausdriicken”3C.

Hier wird gesagt, worauf es vor allem ankommt: auf die , vollkommene Verschmel-
zung von Musik” und Textvorwurf; diese nur pridestiniert die musikalische Form. So-
weit zu sehen ist, kommt Schonberg in seinen Schriften nur ein einziges Mal auf die
,emotionale” Bedeutung der Musik Wagners zu sprechen. In Wie man einsam wird,
einem Vortrag gehalten 1937 wihrend eines Schonberg-Festivals in Denver (Colorado),
schrieb Schonberg von den ,harmonischen, formalen, orchestralen”, aber auch — und
das bedarf ob seiner Singularitit der Betonung — von den ,emotionalen Neuerungen”
der Wagnerschen Musik3l. Kein Werk Wagners entspricht sicherlich den drei Zuwei-
sungen derart kongenial wie Tristan und Isolde: harmonisch, formal sowie vom emo-
tionalen Gehalt her.

Zum biographischen Hintergrund

Sowohl Das buch der hingenden géirten als auch die ,George”-Lieder gelten jeweils
einer einzigen Frau. George schrieb die ,Semiramis-Lieder” fiir Ida Coblenz, Schénberg
sein Opus 15 fiir Mathilde Schonberg. Aber auch schon Wagners Tristan und Isolde
steht ein fiir ein geradezu existentiell erfahrenes Liebeserlebnis32. Die Parallelitit ist
erstaunlich: Wagner, George und Schonberg befanden sich gleichermaflen biogra-
phisch wie kiinstlerisch in Ausnahmesituationen. Es scheint so, als bedeuteten die
Werke einen nicht miflzuverstehenden Reflex auf diese existentiellen Krisen.

Stefan George und Ida Coblenz

»Seeleneinklang, tiefes gegenseitiges Verstehen” waren Ausdruck einer groflen Liebe,
der einzigen im Leben des Dichters, ,die fiir George Entscheidendes bedeutete — es
war ein symbolischer Vorklang seines ganzen Schicksals”33. Wer den Briefwechsel
zwischen George und Ida Coblenz liest, der vermag zu verstehen, wie schmerzlich die
Unerfilltheit dieser Liebe fiir George gewesen sein mufl. Zu Beginn der 1890er Jahre
war George ein , Verzweifelnder”34, der auch in seiner Kunst neue Ausdrucksformen
suchte, nicht nur die in dieser Zeit entstehenden Prosa-Arbeiten zeigen dies.

30 Schénberg, Bemerkungen zu den vier Streichquartetten, S. 419.

31 Schonberg, Wie man einsam wird, S. 354.

‘? Bereits die Wesendonck-Lieder — besonders Im Treibhaus und Triume — bilden bekanntlich eine Vorstufe zum
ristan.

33 Georg Peter Landmann, Zur Einfithrung, in: Stefan George — Ida Coblenz. Briefwechsel, hrsg. von G. P. Landmann und

Elisabeth Hopker-Herberg, Stuttgart 1983, S. 5.

34 Ebda,, S. 6.
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Die gesamte Beziehung zwischen George und Ida Coblenz in allen Einzelheiten
nachzuvollziehen, scheint weder méglich noch sinnvoll, vielmehr soll eine Akzentuie-
rung der entscheidenden Phase stattfinden. George hat im Riickblick Sabine Lepsius
gegenuber geduflert, daf Ida Coblenz die einzige in seinem Leben gewesen sei — ,,und
die war meine Welt”35. Aber Ida Coblenz hatte — so erstaunlich dies scheinen mag —
die tiefe Zuwendung Georges zu ihr nicht gespuirt, dabei litt George doch ganz offenbar
,an der uneingestandenen und unerwiderten Liebe”36. Hatte Ida Coblenz denn davon
nichts zu ahnen vermocht? Es befremdet doch einigermaflen, wenn Ida Coblenz riick-
blickend berichtet, so sehr sie auch Georges Dichtungen bewundert und geliebt habe,
so wenig habe sie sie in Verbindung zu ihrer eigenen Person gebracht37. Aber ist denn
An Menippa38, ist denn der Erkenntag3®, sind denn die Verlaine-Ubertragungen, sind
Riickkehr, Entfiihrung und Blumen?0, sind nicht endlich die ,Semiramis-Lieder”4!
eindeutig und unzweifelhaft so zu verstehen? Ida Coblenz indes hatte die Werbungen
Georges nicht verstehen konnen, nicht verstehen wollen. In ihrer Naivitit ging sie gar
so weit, daf} sie George Liebesbriefe eines Verehrers zeigte und ihn dann um Rat fragte.
Die Antwort Georges, datierend vom 20. November 1892, also im ersten Jahr ihrer bei-
der Freundschaft, ist von besonderem Interesse deshalb, weil er hier — anstatt seine
personliche Betroffenheit offen zutage treten zu lassen — mit einem Gleichnis aus
Wagners Siegfried entgegnet:

,im roman von Siegfried und Briinhild:

da sie den skalden einmal gefragt so meint er eh er rit. es ist zu wissen ob Briinhild wenn sie den gedanken
an S. aufgeben muss dadurch gebrochen wird oder geliutert? — ob Er sie so erfiillen kann dass jede andre
leidenschaften und streben sie gern aufgiebt wenn er es befihle —

und es wire ein jammer wenn Sie um irgend etwas (der leiseste verdacht muss weit fliehen) umworben sein
sollte als um ihrer herrlichen gaben willen”*?

Die zitierte Passage macht deutlich, wie stark George sich in dieser Zeit mit Wagner
auseinandergesetzt haben mag. Fiir diese verstirkte Wagner-Rezeption ist Ida Coblenz
zu einem nicht unbetrichtlichen Teil verantwortlich. Thr bis heute unveroffentlichtes
autobiographisches Roman-Fragment Daija*3, soviel Ungereimtheiten und zugestan-
dene erziahlerische Fiktion darin auch enthalten sein mogen, geben uns weiteren Auf-
schluf} iiber diese Haltung.

35 Vgl. Sabine Lepsius, Stefan George. Geschichte einer Freundschaft, Berlin 1935, S. 37

36 Landmann, S. 10.

37 Vgl. Ida Dehmel, Der junge Stefan George. Aus meinen Erinnerungen. Zit. nach Stefan George — Ida Coblenz. Brief-
wechsel, S. 78. — Der Erstabdruck erfolgte im Berliner Tageblatt Nr 306 vom 1.7.1935 und Nr. 308 vom 2.7.1935 (Abend-
ausgabe).

38 Zitiert wird nach: Stefan George, Gesamt-Ausgabe seiner Werke, Berlin 1928 ff. — Band- und Seitenzahl beziehen sich
im folgenden auf die genannte Ausgabe. Hier: GA III, S. 34.

39 GA 1, S. 12.

40 GA 1V, S. 61—63.

41 GA 11, S. 871f.

42 Stefan George — Ida Coblenz: Briefwechsel, Brief Nr. 18, S. 38. Ida Coblenz zitiert dieselbe Passage in ihren Erinnerun-
gen; vgl. ebda., S. 80.

43 Das Typoskript umfafit 171 maschinenbeschriebene Seiten, ab S. 162 a werden Passagen aus Daijas Tagebiichern zitiert.
Beide Fassungen, die ,Urschrift” wie das Typoskript befinden sich im Richard-Dehmel-Archiv der Staats- und Universitits-
bibliothek Hamburg [ohne Signatur]. — Siehe dazu auch den Katalog zur Ausstellung Ida Dehmel. 1870—1942, hrsg. von
Elisabeth Hopker-Herberg, Hamburg 1970, Kat.-Nr. 15. — Frau Dr. Hopker-Herberg dankt der Verf. einige wichtige Hin-
weise zu Ida Coblenz.
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Daija zieht den Freund und Verehrten Alphons Bertrand, der in grofien Ziigen Stefan
George entspricht, aus Verzweiflung tiiber ihre eigene bedringende Situation — sie
wird auf fir sie verwirrende Weise umworben von dem jungen Carl Georg — in ihr
Vertrauen, eben so, wie Ida Coblenz sich George unvorsichtigerweise anvertraut hatte.

,Plotzlich empfand Daija ihre innere Unruhe als kaum noch tragbare Qual. Sie musste endlich einem Deu-
ter des Lebens ihr Herz t6ffnen. Sie fragte sich in ihrer Not nicht, ob Bertrand der Richtige sei, sie zu beraten;
und wen sonst hitte sie ins Vertrauen ziehen sollen? [...| Und Daija sprach. [...] Schliesslich, da ihre Worte
ihr nicht geniigten, reichte sie ihrem Gefihrten den Brief, den sie diesen Morgen empfangen hatte. Er las
langsam und sehr eindringlich; dann fragte er: »Sind Sie iiberzeugt, dass dieser Mann Sie wirklich kennt?
Dass er alle Thre Moglichkeiten ahnt? Dass seiner Bezauberung durch Ihre dussere Erscheinung nicht eine
Unfihigkeit, Ihr inneres Wesen zu erfassen, gegeniibersteht? — Geben Sie mir jetzt keine Antwort. Lassen
Sie mich heute Abend noch Thnen schreiben.«

Sein Brief verriet den Zwiespalt, in den Daijas Bekenntnis ihn gestiirzt hatte; er empfand Misstrauen gegen
den ihm Unbekannten. Aber noch etwas anderes klang aus seinen Worten: zum ersten Mal liess er Daija
seine eigene Empfindung fiir sie ahnen. Er sprach von dem Jammer, der es sein wiirde, wenn ein anderer
Wunsch, als der([,] sie glicklich zu machen, um sie wiirbe.

Wenige Tage spiter sandte er Daija ein wehmiitig resignierendes Gedicht. Dann reiste er frither ab, als es
seine Absicht gewesen war”*.

Damit ist der eigentliche Bruch zwischen Daija und Alphons Bertrand — der zwischen
Ida Coblenz und Stefan George — vollzogen. Die enttauschenden Auslaufer lieflen die
langen gemeinsamen Spazierginge in den Hintergrund treten, der August 1894 war
nicht mehr einzuholen. Wohl in dieser Zeit hatte George Ida Coblenz zweimal aus den
Hingenden gédrten vorgelesen. Wie sensibel George auf jede Regung Ida Coblenz’ geach-
tet haben mufite, beweist eine Uberlieferung Robert Boehringers, nach der George bei
der zweiten Lesung im Hause von Luise Briick in dem Gedicht Wenn ich heut nicht
deinen leib beriihre das Wort ,Leib” durch ein anderes ersetzt habe, ,meinend, das
Wort habe ihr beim ersten Vorlesen missfallen [...]”4%. Spater hat George das betreffen-
de Wort wieder eingesetzt.

Daf} die Liebesgedichte in dem Buch der hingenden girten dieses existentielle
— und einmalige — Erlebnis spiegeln, reflektieren und auch brechen, davon kann wohl
ohne groflere Mutmaflung ausgegangen werden.

Arnold Schénberg, Mathilde Schénberg und Richard Gerstl

Schonberg war um das Jahr 1907 herum — dhnlich wie George zu Beginn der 1890er
Jahre — einer zunehmenden Vereinsamung, zunichst kiinstlerisch, dann aber auch
personlich, ausgesetzt. Zu beobachten ist eine Konzentration von verschiedenen Kon-
fliktherden. Schonberg befand sich kiinstlerisch an einer Grenzscheide, der zum atona-
len Komponieren, fand jedoch noch nicht den alles entscheidenden Ausdruckswillen
und suchte diesen verstirkt in der bildenden Kunst; der zutiefst verehrte Gustav Mah-
ler verlie nach einigen Querelen Wien und ging nach Amerika; in der 1901 geschlos-
senen Ehe mit Mathilde Zemlinsky war es schon frith zu Spannungen gekommen, die

4 Typoskript, S. 94f.
45 Boehringer, S. 63.
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1907 oder 1908 (nachdem sie bereits schon 1906, nach der Geburt des Sohnes, ihren
Anfang genommen hatten?®) eskalierten. Schonberg hatte diese kritische Phase in
dem bereits zuvor zitierten Vortrag Wie man einsam wird folgenderweise beschrieben:

,Ich beschlof, mich nicht entmutigen zu lassen. [...] Ich hatte fir jedes Werk kimpfen miissen. Ich war von
der Kritik in hochst unverschimter Weise beleidigt worden, ich hatte Freunde verloren, und ich hatte abso-
lut jeglichen Glauben an das Urteil meiner Freunde eingebiifit. Und ich stand fast allein gegen eine Welt
voller Feinde”*’.

Der Sommer 1908 endete dann im Fiasko: die Schonbergs verbrachten ihre Ferien, ge-
nau wie im Jahr zuvor, gemeinsam mit dem eben verheirateten Alexander Zemlinsky
in Traunstein. Auch ein Freund der Familien Zemlinsky und Schonberg, der junge
Maler Richard Gerstl, war zugegen. Mindestens seit 1907, vermutlich aber schon um
das Jahr 1905 herum, hatte Gerst]l zunehmend Kontakt zum Hause Schénberg4s.
Gerstl war es auch, der Schonberg im Malen Anweisungen erteilte und ohnehin ein
interessierter, interessanter Gesprichspartner war. Verhingnisvoll allerdings war die
Beziehung Gerstls zu Mathilde Schonberg, der Gerstl ebenfalls Malunterricht gab und
die ihm Modell saf. Diimling vermutet, dafl im Herbst 1907 bereits die Ehe Schon-
bergs zerbrochen sei, ,denn zwischen dem 1. September und dem 17. Dezember notier-
te der Komponist in sein III. Skizzenbuch zum ersten Mal das Ausgustin-Zitat aus dem
2. Satz seines 2. Streichquartetts: »Alles ist hin«”4°. Ein Brief Viktor Kriigers an Ger-
trud Schonberg, Schonbergs zweite Frau, schildert trotz einiger Gediachtnisfehler den
entscheidenden Vorfall in Traunstein:

»Aber ein Ereignis aus Schonbergs Leben will ich Thnen mitteilen, [...] da ich der einzige Augenzeuge dieses
Ereignisses war. Es handelt sich um Schoénbergs erste Gattin Mathilde. Ein erschiitterndes Drama, das den
groflen Menschen Schonberg zeigt [...] Dann spater, ich glaube ein oder zwei Sommer spater [1908; TS|,
waren wir wieder um ihn am Traunsee versammelt, aber diesmal wohnte ich in einem kleinen Hiuschen
ganz nahe bei ihm. [...] In einem anderen Hauschen wohnte Webern, in einem anderen Heinrich Jalowetz
und D. Horwitz [...] und auflerdem der Maler Kerzl [Gerstl], den Schonberg zu sich eingeladen hatte. [...|
Eines Nachts horte ich unter meinem Fenster Schonbergs Stimme: »Kriiger, kommen Sie schnell herunter!«
[...] Schonberg brachte nur die Worte heraus: »Meine Frau ist mit Kerzl davon. Kommen Sie mit mir nach
Gmunden, wir miissen sie finden.« [...| Am zweiten Morgen war ich auf der Fahrt nach Wien und direkt nach
der Liechtensteinstrafle — Schonberg 6ffnete die Tiire, und als er mich sah, streckte er nur den Arm aus,
um zu verhindern, dafl ich eintrete. Seine Worte klangen wie von einem anderen Menschen, als er hervor-
stie: »Meine Frau ist hier. [...] Wegen der Kinder bleiben wir zusammen«”>°

Die in dieser Zeit entstandenen Kompositionen Schonbergs sind tiefster Ausdruck die-
ser Krise, deren Spuren in den Werken auffindbar sind. Bevor die , George”-Lieder weit-
gehend voranschreiten, wenngleich die Nummern 4, 5 und 3 bereits im Mairz 1908
entstehen, wird das 2. Streichquartett in fis-moll op. 10 beendet, das Schonberg trotz
aller erschiitternden Vorkommnisse seiner Frau widmet. Besonders die beiden letzten

46 Vgl. Stuckenschmidt, S. 88.

47 Schonberg, Wie man einsam wird, S. 347

48 Stuckenschmidt, S. 88, geht von 1907 aus, Diimling dagegen nennt das Jahr 1905. Siehe dazu Albrecht Diimling, Die
fremden Klinge der hingenden Girten, Phil. Diss., Miinchen 1981, S. 282, Anm. 515.

49 Diimling, Die fremden Klinge, S. 161
50 Zit. nach: Amold Schonberg 1874—1951 Lebensgeschichte in Begegnungen, hrsg. von Nuria Nono-Schoenberg, Klagen-
furt 1992, S. 48f.
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Sitze sind hierbei fiir uns von Belang, weil sie als eingefithrten Vokalpart Dichtungen
von George heranziehen. Der dritte Satz, er trigt das Enddatum 11. Juli 1908, verwen-
det die Litanei°l:

Tief ist die Trauer,

die mich umdiistert,
Ein tret ich wieder

herr! in dein haus..

Lang war die reise,

matt sind die glieder,
Leer sind die Schreine,

voll nur die qual. [...]

Gluten im herzen,

lodern noch offen,
Innerst im grunde

wacht noch ein schrei..

Tote das sehnen,
schliefle die wunde!

Nimm mir die liebe,
gieb mir dein glick!
Tiefe Trauer verbunden mit einem unverkennbaren Erlosungsgedanken werden in
diesem Gedicht offenbar. George griff dabei offenkundig®? auf Wagners Parsifal zu-
riick, wo es in den Versen 434 und 435 heifdt: ,Nimm mir mein Erbe, / Schliesse die
Wunde.” Nicht undenkbar ist, dafl Schonberg diese markante Stelle des Amfortas aus
dem II. Aufzug des Parsifal geldufig war und er sich durch die ihm bekannte Musik und
deren Inhalte, vermittelt durch die Georgesche Dichtung, angezogen fiihlte.

Der letzte Satz — nach Georges Entriickung — vollzieht dann endgultig diesen
merkwiirdigen Vollzug der Loslosung aller irdischer Bindungen, der tatsichlichen
Trennung von Leib und Seele, und gleichzeitig sind diese beiden Sitze das irreversible
Fortschreiten auf dem Weg zu einer neuen Tonsprache, die in den ,George”-Liedern
ihren manifesten Ausdruck finden. Uber die existentielle Krise findet Schonberg er-
neut zu Wagner.

Die Semantik in Musik und Text

»Ich war vor ein paar Jahren tief beschimt, als ich entdeckte, dal ich bei einigen mir wohlbekannten
Schubert-Liedern gar keine Ahnung davon hatte, was in dem zugrunde liegenden Gedicht eigentlich vor-
gehe. Als ich aber dann die Gedichte gelesen hatte, stellte sich fiir mich heraus, dafl ich dadurch fiir das Ver-
stindnis dieser Lieder gar nichts gewonnen hatte, da ich nicht im geringsten durch sie gendtigt war, meine
Auffassung des musikalischen Vortrags zu dndern. Im Gegenteil: es zeigte sich mir, daf ich, ohne das Ge-
dicht zu kennen, den Inhalt, den wirklichen Inhalt, sogar vielleicht tiefer erfafit hatte, als wenn ich an der
Oberfliche der eigentlichen Wortgedanken haften geblieben wire. Noch entscheidender als dieses Erlebnis
war mir die Tatsache, daf} ich viele meiner Lieder, berauscht von dem Anfangsklang der ersten Textworte,
ohne mich auch nur im geringsten um den weiteren Verlauf der poetischen Vorginge zu kiitmmern, ja ohne
diese im Taumel des Komponierens auch nur im geringsten zu erfassen, zu Ende geschrieben [...]. So hatte

51 GA vI/vIL, S. 148f
52 Vgl. Osthoff, S. 126, Anm. 80, sowie S. 176ff.
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ich die Schubert-Lieder samt der Dichtung blof aus der Musik, Stefan Georges Gedichte blof aus dem Klang
heraus vollstindig vernommen’’53,

Dieser lingere Textauszug mag gestattet sein, weil er verschiedene Gesichtspunkte in
Schonbergs Textverstindnis offenlegt — aber doch auch gleichzeitig Wesentliches ver-
schweigt. Zunichst ist dieser Aufsatz zu verstehen als ein Bekenntnis zur Freiheit der
Musik von auflermusikalischen Bindungen, doch gleichzeitig darf diese Freiheit nicht
miflverstanden werden als eine Abwendung vom Poetischen. Denn die Vorstellung,
dafl Schénberg, , berauscht vom Anfangsklang der ersten Textworte”, seine Lieder zu
Ende komponiert habe, darf schlechterdings nicht wortlich verstanden werden®4.
Vielmehr ist darauf abzuheben, dafl der Komponist, nach eigener Aussage, trotz — oder
gerade wegen — dieser intuitiven Wahrnehmungsart, ,,den wirklichen Inhalt” der Ge-
dichte erfassen konnte. ,Wirklicher” und , poetischer” Inhalt sollen in dieser Interpre-
tation offenbar nicht in Einklang kommen. Wenn Schénberg Georges Gedichte ,blofl
aus dem Klang heraus vollstindig vernommen” habe, dann darf diese Auflerung sicher-
lich nicht dazu verleiten — was freilich immer wieder filschlicherweise getan wurde,
um den Komponisten gegen den Dichter auszuspielen —, Klang gegen Inhalt zu setzen.
Es ist ginzlich undenkbar, dafl Schénberg in den , George”-Liedern nicht auf nuancier-
teste Weise auf den Textvorwurf reagiert, eine Einheit von Klang und (poetischem)
Inhalt angestrebt hitte.

Dieser Eindruck wird bestarkt durch Schénbergs eigene Gewichtung der ,,George”-
Lieder innerhalb seines Schaffens. Im Programmzettel zur Urauffithrung der Lieder am
14. Januar 1910 im Ehrbarsaal in Wien hatte Schonberg dezidiert hervorgehoben:

,Mit den Liedern nach George ist es mir zum erstenmal gelungen, einem Ausdrucks- und Form-Ideal nahe-
zukommen, das mir seit Jahren vorschwebt. Es zu verwirklichen, gebrach es mir bis dahin an Kraft und
Sicherheit. Nun ich aber endgiltig diese Bahn betreten habe, bin ich mir bewuft, alle Schranken einer ver-
gangenen Asthetik durchbrochen zu haben |[...]”>.

Weder allein der Klang der kurzen, rhythmisch strengen Lyrik Georges verbunden mit
einer bildstarken Sprache>® noch die extreme Formstrenge allein diirften Schonbergs
Textwahl beeinfluf’t haben, sondern eben die Einheit von Klang und Form — Wort-
und Tonmusik spielen hierbei eine wesenhafte, sich gegenseitig bedingende Rolle —,
die die duflere Handlung bindigen und die existentiellen Erfahrungen als den , wirk-
lichen” Inhalt aufscheinen lassen. Das Schicksal der Liebe ist viel stirker exemplifi-
ziert als ihre Geschichte: ,einspruchslos verbleibt sie unter einem Bann”%’.

53 Schonberg, Das Verhiltnis zum Text, S. 5.

54 Wie verschieden allerdings die Rezeptionshaltungen sein kénnen, hat Robert Boehringer in seiner Schrift Das Leben
von Gedichten zu beschreiben versucht. Bedenkt man, daf beim Zuhéren laut vorgetragener Lyrik der Leser durch-
aus auch gleichzeitig sein eigener Zuhorer sein kann, so ergibt sich (wohl nur] auf dieser Ebene eine erstaunliche
Korrespondenz zu Schénbergs rein klanglicher Auffassung von Lyrik und dem Verweilen auf dem entscheidenden inneren
Klang der Lyrik. Boehringer hatte gedufert: ,Wer still zuhort, kann ganz anwesend sein; er kann aber auch abirren,
bei einem Vers verweilen und dariiber die folgenden tberhéren; irgendeine Stelle kann ihm eine Erinnerung herauf-
rufen, diber die er das Zuhéren vergifit.” Robert Boehringer, Das Leben von Gedichten, Breslau 1932, zit. nach der 5. Aufl.
Stuttgart 1980, S. 14.

55 In: Katalog zur Arnold Schonberg Gedenkausstellung 1974, hrsg. von Emst Hilmar, Wien 1974, Kat.-Nr. 120, S. 201.
56 So Martin Sterns Interpretation flir Schonbergs Affinitit zu den Gedichten Georges. Vgl. Martin Stern, , Poésie pure”
und Atonalitit in Osterreich: Stefan Georges Wirkung auf Jung-Wien und Schénberg, in: Die Osterreichische Literatur, hrsg.
von Herbert Zeman, Teil 2, Graz 1989, S. 1464.

57 Theodor W. Adorno, Zu den Georgeliedern, in: Gesammelte Schriften 18, Frankfurt/M. 1984 (= Musikalische Schriften
V), S. 412.



Thomas Schéifer: Wortmusik — Tonmusik 265

Das Schicksal als solches ist auch dann noch bestimmend, wenn zu bedenken ist,
dafl die Komposition der , George”-Lieder nicht in chronologischer Folge ablief und
selbst die Planung zu einem Zyklus nicht von vornherein gedacht war>8.

Hellmut Kiithn hat bereits 1971 darauf aufmerksam gemacht, dal das Vorspiel zum
ersten Lied — Unterm schutz von dichten blittergriinden — der Form nach mit dem
Beginn des Tristan-Vorspiels iibereinstimme®®. Die zweitaktige Phrase, die um ihren
Zentralton ,E” kreist, bricht nach Takt 2 unvermittelt ab. Obgleich die einstimmige
Linie sekundartig vom gis zum g abwirts gefithrt wird, kann doch nicht von einer
Losung gesprochen werden, da die Fortfihrung — bei Wagner ist der Dominantseptak-
kord Kulminationspunkt dieser Steigerung — untersagt wird. Statt der ,Exclamatio”-
Sexte bei Wagner setzt Schonberg eine None, die im zweiten Ansetzen zu einer tiber-
mifligen Duodezime ausgeweitet wird®0. Selbst die lésende, seufzerartig fallende
Sekunde wird jetzt vermieden, statt ihrer kommt die Kleinterz: erneutes Ansetzen und
erneutes Verstummen. Der Eindruck eines sequenzartigen Vorgangs wird aber bei der
dritten Exposition sowohl in der Binnen- wie der Auflenstruktur durch den sf gesetzten
Orgelpunkt E vermieden. Uber diesem Orgelpunkt erscheint in Oktavlage das erste
Motiv in Augmentation.
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Notenbeispiel 1: I/'T. 1—7
Zitiert nach der Schonberg-GA, s. Anm. 58, mit freundlicher Genehmigung von B. Schott’s Sohne, Mainz

Es ergibt sich in den ersten sieben Takten eine Formanlage, die in ihrer intervallvari-
ierenden Arbeit bei Schonberg mit der motivverwandelnden im Rahmen einer Tonart
bei Wagner korrespondiert®l. Doch die Motiv- und Formbetrachtung ist nur der eine
Teil einer Interpretation, hervorzuheben ist zudem, dal Schénberg bereits im Vorspiel
zum ersten Lied, somit also in der Er6ffnung des Zyklus’, idiomatisch auf den Tristan

58 Zur Chronologie der ,George”-Lieder, auf die hier nur zu verweisen ist, vgl. Arnold Schénberg: Lieder mit Klavierbeglei-
tung, hrsg. von Christian Martin Schmidt, Mainz—Wien 1990 (= Simtliche Werke Abteilung I: Lieder, Reihe B, Bd. 1/2,
Teil 2), sowie von demselben Herausgeber den dazugehérigen Kritischen Bericht, Textteil, Mainz—Wien 1989, S. 42ff.
59 Hellmut Kithn, Hans Sachs und die , insgeheim gesellschaftliche Phantasmagorie” — Zur Kritik einer Idee von Theodor
W. Adorno, in: Richard Wagner — Werk und Wirkung, hrsg. von Carl Dahlhaus, Regensburg 1971 (= Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts 26), S. 152.

60 Hier bereits zeigt sich deutlich die exponierte Verwendung charakteristischer Dissonanzen wie Sekunden, Septimen
und spiter Tritoni.

81 Vgl. auch Kithn, S. 153.
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rekurriert, was die intendierte zyklische Anlage unterstreicht. Bemerkenswert ist aber
auch, dafl schon in der Motivanlage selbst dieser ersten sieben Takte bereits in nuce
die Nicht-Erfilllung, oder zunichst besser: die Unméglichkeit einer Erfillung der Liebe
durch den zweimaligen Phrasenabbruch und die bleibende intervallische Spannung
angedeutet werden. Und zudem kann mittels der Evozierung des Tristan-Vorspiels das
Setzen des eigentlichen Tristan-Akkords an der entscheidenden Stelle im neunten Lied
— das zweifellos den inhaltlichen Hohepunkt bedeutet — schon vorbereitet werden.

In den folgenden ,Liedern” wird die Ambiguitit zwischen Unsicherheit — man
beachte etwa den zu Beginn des zweiten Liedes arpeggierten Akkord des Klaviers, der
in seiner Grofiterzschichtung als ein vagierender Akkord®? fiir diese Unsicherheit
steht — und einer bestimmten, verlangenden Absicht deutlich: Aber ,,mein traum ver-
folgt nur eines”%3. Diese Traumvision ist ein weiteres Indiz dafiir, daf8 die innere
Handlung gegeniiber der dufleren eindeutig dominiert, ganz so wie im Tristan, wo
selbst der rauschhafte zweite Akt, Sinnbild einer an Expressivitat nicht mehr zu uber-
bietenden erotischen Spannung, lediglich ein Imaginationsprodukt ist: Tristan und
Isoldes einziger explizit korperlicher Kontakt ist ein Kuf} auf die Stirn (der freilich fatal
endet, weil Melot diese Handlung zum Eingreifen notigt). Als neuling trat ich ein in
dein gehege®* erwihnt erstmalig die Begegnung der Liebenden, der Fiirst tritt dann
mit reglosen und brennenden Lippen® zweifelnd ein ,In andrer herren prichtiges ge-
biet” — so prachtig, wie Konig Markes Gebiet, in das der Vasall Tristan unvermittelt
eintritt? Die klarere Orientierung spiegelt sich in der stark integrativen Textur des
Klaviersatzes, im rhythmisch harmonierenden Zusammenkommen von Text und
Musik. Die deutlich zu spirende aufkommende Gefahr wird erst realisiert, als der Fufl
bereits das fremde Terrain betreten hat — colla parte gehen in diesem vierten Lied Ge-
sangsstimme und Klaviersatz, die ostinate Faktur betont den Gegensatz der gleich-
zeitig reglosen, aber brennenden Lippen, der Gestus ist etwas dringend, dann aber zum
Ende hin (Takt 19 ff.) zuriickhaltend und vom piano zum pianissimo diminuierend.
Der Ausdruck wird aber sogleich wieder zuriickgenommen. Das sechste ,Lied”¢ —
Jedem werke bin ich fiirder tot — spricht nicht allein von dem egozentrischen Verlan-
gen zu dienen, sondern offenbart zudem eine dem Tristan erstaunlich nahe Nachtsym-
bolik: im Sinne der deutschen Frithromantik verstanden als die mystische Einheit von
Liebe, Nacht und Tod. Verhafit ist die triigerische, tiickische Tagwelt, die das ,Wonne-
reich der Nacht”®’ nur blenden kann und Durchgang ist fiir das letzte Ziel der Lieben-
den; wenn ,der kalte morgen droht”, heifit es bei George, sind die ,bilder”
verschwunden, , die in schéner finsternis gediehen”%8. Wie wenig Sehnsucht und Er-
fillung in Einklang kommen kénnen, mag die rhythmische Heterogenitit in Angst

62 Zum Terminus der vagierenden Akkorde vgl. bes. die etwa zeitgleich zu den , George”-Liedern entstandene Harmonie-
lehre von Schénberg (Wien 1911 [hier Nachdruck der 7 Auflage Wien 1986]), S. 310ff

63 George, GA III, S. 104. — Im folgenden wird nur noch die Seitenzahl angegeben.

64 S, 104.

65 S. 105.

66 S. 106.

67 Tristan und Isolde, 11/2. Richard Wagner, Gesammelte Schriften und Dichtungen 7, hrsg. von Wolfgang Golther, Berlin
o.]., S. 42.

68 Vgl. dazu etwa Novalis, Hymnen an die Nacht, in. Schriften 1, Stuttgart 1960, S 131f.
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und hoffen wechselnd mich beklemmen®® verdeutlichen: Gesangsstimme und Klavier
gehen stindig gegeneinander, grofie Intervallspriinge in der Gesangsstimme (vorwie-
gend Sexten, Septimen und Nonen) geben dem Verlangen Ausdruck, dessen Beschleu-
nigung — der viermalige Versbeginn mit dem erklirenden , dass” mag den dringenden
Impetus verdeutlichen — durch die zunehmende Zuriicknahme des Tempos konter-
kariert wird. Zwischen dem folgenden achten und dem sich anschliefenden neunten
,Lied” lige die Erfilllung, finde sie statt. Deutlich ist die Zidsur nach dem achten
,Lied” zu bemerken, bis im zweiten Teil die Kurve bis zur Trennung fillt (die zeitliche
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Ebene wird dort vom Prisens zum Priteritum gewechselt’0). Wenn ich heut nicht dei-
nen leib beriihre’! ist das einzige wirklich rasch vorzutragende ,Lied”, unterstiitzt
von der dringendsten und dissonantesten Chromatik. Sowohl der Klaviersatz als auch
die Singstimme zeichnen sich zudem durch grofle Intervallspriinge aus. Im Tristan-
Vorspiel kommt die Spannung in den Takten 14 und 15 zu einem , kithlenden” Aus-
bruch, der dem , Lied” versagt bleibt: die Takte 15 und 16 exponieren mit den dreimal

wiederholten, aufwirts gerichteten Kleinsekunden nur die Andeutung des ,Sehn-
suchts-Motivs”, die Losung unterbleibt jedoch auch hier (siehe Notenbeispiel, S. 267).

Wankend spielen die wiederholten Tritoni (Takte 18 und 19) auf die unentschiedene
Situation an, die zwischen Bangen und Hoffen gestellte Frage: , Richte ob mir solche
qual gebiithre” stellt die Qual der Liebe nunmehr unverhohlen in den Mittelpunkt. Die
ersten acht ,Lieder” elaborieren somit die dramatische Aktion des Zyklus’, dessen
zweiter Teil reflexiv zum Epilog fiithrt.

Das neunte ,Lied” — Streng ist uns das ghick und sprode’* — beginnt wie das erste
,Lied” mit einem Klaviervorspiel, das fiir unsere Interpretation von grofiter Bedeutung ist,
weil dort ,Liebes-Motiv” und Tristan-Akkord deutlich — und nur leicht gegeniiber dem
Wagnerschen Original variiert — den Kontext kommentieren. Dieses ,Lied”, das erste
nach der Peripetie, ladt aber auch von seinem avancierten musikalischen Gehalt her zu
einer exemplarischen Auseinandersetzung ein. Die von Schonberg stets hervorgehobene
Technik der entwickelnden Variation erhilt bereits in den ersten Takten eine bemerkens-
werte Exposition: der Quartenakkord’3 im ersten Takt und die daktylische Figur im drit-
ten bilden die Motive des Satzes, der Akkord wird eigentlich zum Motiv.
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71 8, 107.
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73 Zur eminenten Bedeutung von Quartenakkorden in dieser Kompositionsphase vgl. das einschligige Kapitel in der
Harmonielehre S. 477ff. *
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Carl Dahlhaus hat in seiner werkimmanenten Analyse des neunten ,Liedes” auf die-
ses stilbildende Phinomen hingewiesen: ,Gerade dem funktionslosen, aus dem tona-
len Kontext herausgebrochenen Akkord aber wichst motivische Bedeutung zu [...]"74.
Alterierter und reiner Quartenakkord stehen jeweils am Ende des Vorder- wie des
Nachsatzes, so wie auch Quartenakkorde den zweiten und vierten Takt bestimmen.
Die Takte 5 und 6 sind im Grunde eine Sequenz des Nachsatzes, beenden das Vorspiel
und setzen den entscheidenden Reflex: den Tristan-Akkord.
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Notenbeispiel 4: IX/T. 1-6
Zitiert nach der Schonberg-GA, s. Anm. 58, mit freundlicher Genehmigung von B. Schott’s Sohne, Mainz

74 Carl Dahlhaus, Schénbergs Lied »Streng ist uns das ghick und spréde”, in: Zur musikalischen Analyse, hrsg. von Ger-
hard Schuhmacher, Darmstadt 1974 (= Wege der Forschung 257), S. 411. Die Orthographie im Titel wurde der hier
gebrauchlichen angeglichen.
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Bereits in der melodischen Wendung des Anfangsmotivs liefle sich das ,Blick-
Motiv” vermuten, selbstverstindlich nicht in seiner Originalgestalt, aber mit der mar-
kanten aufsteigend rhythmisierten Linie und der fallenden Sekunde ist sie diesem
durchaus dhnlich. Wie bei Alban Bergs Einsatz des Tristan-Akkordes in der Lyrischen
Suite vereint dieser Akkord , Leidens-” und ,, Sehnsuchts-Motiv”, die fiir die derzeitige
Handlungssituation mehr als charakteristisch sind. Dabei ist wichtig, daf8 das gesamte
neunte , Lied” auf Variationen dieser Motive basiert: , Die Grundlage des Satzes bilden
nicht Zeilen, die aneinandergefiigt und gruppiert, sondern Motive, die variiert und ent-
wickelt werden”75. Das erklirt auch, warum die Faktur primir thematisch-motivisch
und nicht melodisch bestimmt ist; so sind etwa die Takte 9 bis 11 rhythmisch bezogen
auf die erste Phrase der Exposition (Takte 1/2), diastematisch dagegen auf die zweite
Phrase (Takte 3/4), wie ohnehin das sechstaktige Vorspiel nicht als Vorausnahme der
Gesangsstimme zu deuten ist, sondern die Gesangsstimme als Variation auf die Expo-
sition bezogen werden mufl — was freilich die Gewichtung dieses Vorspiels wesent-
lich verstirkt’6.
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75 Dahlhaus, Schénbergs Lied, S. 414.
76 Vgl. Dahlhaus, Schonbergs Lied, S. 414.



Thomas Schifer: Wortmusik — Tonmusik 271

,Was vermocht” — schliefilich — ,ein kurzer kuss?”, ein kurzer Kuf} auf die Stirn
gar? Der Rest ist Erinnerung, Reflexion und Sich-Versenken in den einen Augenblick.
Das lange Klaviervorspiel des zehnten , Liedes” (Takte 1 bis 10 in langsamen Halben)
hat mit den elementaren Expositionen des ersten und neunten Liedes nicht viel ge-
mein, es steht an dieser Stelle, weil es der halben leeren Seite in Georges Druckausgabe
musikalisch zu entsprechen versucht’’. Soll durch die konsonanteste Harmonik des
gesamten Zyklus’ gar in diesem Niemands-Raum noch einmal eine mogliche Erfilllung
angedeutet werden? Als wir hinter dem gebliimten tore’8 ruft dann noch einmal kon-
kret den einzigen Augenblick leitmotivisch in Erinnerung. ,Ich erinnere dass wie
schwache rohre / Beide stumm zu beben wir begannen / Wenn wir leis nur an uns rithr-
ten”. Richard Wagner hat dieses Beben in seiner programmatischen Erlduterung zu Tri-
stan und Isolde so beschrieben:

,Von der schiichternsten Klage des unstillbaren Verlangens, vom zartesten Erbeben bis zum furchtbarsten
Ausbruch des Bekenntnisses hoffnungsloser Liebe durchschreitet die Empfindung alle Phasen sieglosen
Kampfes gegen die innere Glut, bis sie, ohnmichtig in sich zuriicksinkend, wie im Tode zu verléschen
scheint”’?,

Als ein grofles Adagio hat Adorno das elfte ,Lied” bezeichnet®0. Der Abgesang lafit
eine Todesahnung aufkommen, sphirisch und auseinanderreiffend verhallt der Kla-
viersatz in seinen Schlufitakten (Takte 21 bis 24) im Nichts. |
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Notenbeispiel 6: XI/T. 21—24
Zitiert nach der Schonberg-GA, s. Anm. 58, mit freundlicher Genehmigung von B. Schott’s S6hne, Mainz

Erinnerung und Bewufitwerdung des Scheiterns bestimmen das zwolfte und drei-
zehnte Lied — mit bewegtem Ausdruck und Sehr langsam vorzutragen, hiufig zudem
durch ritardierende Vortragsanweisungen aufs duflerste gedehnt und reduziert. Hier —

77 Vgl. 8. 108.

78 8. 109.

79 Richard Wagner, Tristan und Isolde, in: Dichtungen und Schriften 4, S. 105.
80 Vgl. Adorno, S. 416.
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wie in den restlichen , Liedern” — manifestiert sich deutlicher als nie zuvor, was Ador-
no treffend die ,Reduktion auf die Andeutung des Wesentlichsten” genannt hat81,
Wie die Figurationen (Takte 4/5) im dreizehnten ,Lied” die Desintegration verdeut-
lichen, so symbolisiert die hiufige Tritonusverwendung einmal mehr die Trennung
der Liebenden. Das kiirzeste und komprimierteste ,Lied” ist das vierzehnte, ein echtes
Herbstgedicht”, das die irreversiblen Folgen vor Augen fithrt82. Sicherlich liefe sich
hier von einem extrem komponierten Text sprechen, der in seinem Duktus
starke Affinitaten zur musikalischen Prosa Schonbergs®? sowie zu Wagners Versprosa
aufweist. Das letzte Lied ist als Epilog von resignativer Hoffnungslosigkeit und Ver-
zweiflung zu verstehen, wie sie besonders im elften , Lied”, dem groflen Adagio, vorge-
funden wurden: ein zutiefst verstorter Kommentar zum Geschehenen. Das Klavier
beginnt mit einem letzten Vorspiel, das in thematischer Arbeit zwei Hauptmotive vor-
stellt. Das epilogische Verstindnis jenseits der ,Stimmung” liefe sich auch musika-
lisch nachvollziehen. Schénberg verwendet hier noch einmal nahezu alle wesentlichen
Intervalle, rhythmischen Besonderheiten und eine ausgeprigte Chromatik, um die Sta-
tionen der inneren Handlung leitmotivisch zu rekapitulieren: der trochiische Rhyth-
mus verweist auf das dritte ,Lied”, die Figurationen in den Takten 19/20 auf die Takte
3/4 des dreizehnten, die exponierten fallenden Septimen und Nonen in den Takten 22,
24 und 26 auf die ,Lieder” sieben und neun, die Chromatik der Takte 23/24 erinnert
an das erste Lied (Takte 13/14) sowie an die ,,Grundstimmung” des achten.

Schonbergs Schluf} bleibt offen, die Quarten stehen ein fiir die unentschiedene Hal-
tung des Endes: hier herrscht zwar ein ,Ausdruck ungemilderter Trauer”84, der Frei-
tod des Fiirsten85 148t sich aber nur erahnen. Vielleicht eine zu starke These, aber
womoglich liele sich sagen — gestiitzt besonders durch das Vorspiel des ersten , Lie-
des”, den Einsatz des Tristan-Akkordes im neunten und den offenen Schlufi am Ende
des Zyklus’ —, daf} sowohl bei George wie bei Schonberg eine Negation des Tristan
sich vollzogen hat, eine Negation, die dann auch fernab jeglicher Hoffnung personliche
Geschichte spiegelt. Somit eine Zuriicknahme gewissermaflen der schluflendlichen Er-
losung, Zuriicknahme auch der Liebestod-Konzeption, weil eine solche metaphysische
Ausweichung weder intendiert noch in dem Kunstverstindnis Schonbergs und Geor-
ges angelegt scheint. Schonberg hat allein durch die Auswahl gerade dieses tber-
aus dichten Textabschnittes der Georgeschen Dichtung eine klare — und zugleich
symptomatische — Interpretationslinie vorgegeben: der in jeder Hinsicht offene
Schluf ist dafiir deutlichstes Zeichen.

81 Ebda., S. 414. Der Schlufivers 1afit erneut aufhorchen: , Bereit ist unser warmes blut zu schliirfen.” Die Verwendung des
Wortes ,schliirfen” ist merkwiirdig; auch Isolde verwendet es in ihrem grofien Schlumonolog (,Soll ich schlarfen, / unter-
tauchen?”).

82 Reinhold Brinkmann hat unter Form- und Ausdrucksgesichtspunkten eine umfiangliche Analyse dieses ,Liedes” vorge-
legt. Siehe Reinhold Brinkmann, Schénberg und George. Interpretation eines Liedes, in: AfMw 26 (1969), S. 1—28.

83 Zum Terminus der ,Musikalischen Prosa” vgl. Hermann Danuser, Musikalische Prosa, Regensburg 1975 (= Studien
zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 46), bes. S. 125—144.

84 Adorno, S. 415.

85 Siehe ,Stimmen im strom”, George, GA III, S. 122.
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Grofle, bedeutende Kunstwerke haben seit jeher starke Rezeptionsschiibe auszulosen
vermocht. Diese besondere Rezeptionshaltung, ob produktiv oder passiv, ist aber
gleichzeitig ein duflerst schwer zu erklirendes Phianomen. Wie kommt es tatsichlich,
daf etwa Goethes Werther derartige Folgen haben konnte? Wie ist es zu erklaren, dafl
bestimmte Kunstwerke in einer mehr oder minder konkret zu bestimmenden Zeit-
spanne verstirkt Verbreitung finden, zum Topos werden — und wie wire dies vom
produktionsisthetischen Standpunkt her zu beurteilen? Warum konnte Otto Weinin-
gers Geschlecht und Charakter im Wien der Jahrhundertwende einen geradezu uner-
horten Rezeptionsschub bewirken, wihrend diese Schrift heute nahezu vergessen ist?
Und wie steht es dann mit der Kunst als Spiegel der Gesellschaft, wie mit der Kunst
in ihrer Zeit? Martin Heidegger hat in seinem fir jegliche moderne Kunsttheorie
wichtigen Aufsatz Der Ursprung des Kunstwerkes versucht, auch derartigen Fragen
niherzukommen. Entscheidend ist fiir unsere Betrachtung wohl die Frage, inwieweit
das Kunstwerk ein ,Weltverstindnis” erzeugen kann. Richard Wagner hat, dies die
These, im Tristan erst eine bestimmte, von Schopenhauer freilich stark inspirierte Er-
fahrung der Liebe ,ins Werk gesetzt” (Heidegger), ein ,Weltverstindnis” erst eroffnet.
Mit Wagner erfihrt der Tristan-Stoff eine ginzlich neue Liebeskonzeption, in der der
Tod nicht mehr nur Scheitern und die Tragik des wirklichen Endes bedeutet, sondern
als Liebestod Erlosungscharakter erhilt. ,So wire denn das Wesen der Kunst dieses:
das Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit des Seienden”86. Womoglich darum wurde die-
ses ins Werk gesetzte Verstindnis zum Topos einer Epoche. Damit ist freilich keine
blofle , Abschilderung des Wirklichen”8” gemeint, keine zu etablierende und wieder
zum Aufleben gebrachte Nachahmungsisthetik. Um die Jahrhundertwende herum ist
ein solch ausgesprochener Rezeptionsschub dieses Tristan-Topos’ zu beobachten. Und
dies nicht nur im Bereich der Musik, sondern ebenso in der Literatur wie in der Kunst,
wofiir zahlreiche Forschungsergebnisse sprechen.®®

Die spezifische Rezeption dieses Topos’ durch Schonberg und George 143t sich folg-
lich als eine Art Stellungnahme verstehen. In der Modifikation, der dieser Topos unter-
worfen wird, die gleichsam eine Nicht-Erfillung darstellt, ist demnach ein
bedeutendes Zeugnis zweier Lebensliufte im Reflex auf e i n ,Weltverstindnis” zu er-
kennen.

:‘; Martin Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes, in: Holzwege, Frankfurt/M. 1977 (= GA L. Abt., Bd. 5), S. 21.
Ebda., S. 22.

88 Verwiesen sei hier lediglich auf die einschligigen Arbeiten zu Thomas Manns Novelle Tristan (1903), zu Alban Bergs
Lyrischer Suite und Gustav Mahlers 10. Symphonie sowie zu Melchior Lechters , Tristanfenster” (1896).





